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Lo spet-atore: il teatro partecipato di Roger Bernat 
di Carmen Pedullà




La compagnia FFF (The Friendly Face of Fascism) direta da Roger Bernat nasce nel 2008 con lo
spetacolo Domini Públic, segnando una vera e propria svolta nella storia del teatro partecipatvo di
Barcellona1. Un primo esempio, quello di Domini Públic, che avrà seguito in lavori quali Pura
Coincidencia del 2009, La Consagración de la Primavera del 2010, Hamlet: Please Contnue del
2011, Pendiente de Voto del 2012, RE-presentació: Numax del 2013, El Desplazamiento de la
Moneda e Numax-Fagor-Plus del 2014. 
La reale svolta impressa dal gruppo, rispeto alle esperienze di teatro partecipatvo portate avant, a
partre dagli anni Sessanta-Setanta, dalle compagnie Els Comediants, Els Joglars e La Fura dels
Baus, consiste nel ruolo assegnato al pubblico, inteso non solo come elemento da coinvolgere nelle
dinamiche spetacolari, ma come fatore indispensabile ai fni della realizzazione scenica. 
Il lavoro della compagnia catalana prevede infat il superamento della fgura professionale
dell'atore e di conseguenza il mancato confronto convenzionale tra spetatore e performer. Il
pubblico si trova in un limen ambiguo, in una condizione a metà strada tra spetatore e interprete:
spet-atore, appunto. Non si trata di prendere ato semplicemente di una mancata presenza ma di
atraversarla e di lasciarsi atraversare da essa. Il partecipante diventa il responsabile di quanto sta
sperimentando poiché si trova immerso nel pieno compimento della creazione scenica. È lui che la
compone, la interpreta, la trateggia e si interroga al riguardo. 
1 Il periodo trascorso da chi scrive nella cità catalana da novembre 2013 fno a maggio 2014, grazie a una borsa di
studio fnalizzata alla ricerca per Tesi all'estero, si è rivelato determinante per conoscere da vicino l'atvità della
compagnia FFF direta da Roger Bernat, atraverso la partecipazione direta agli spetacoli e l'acquisizione di font e
document originali. 
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La fgura dello spet-atore bernartano è un'enttà singolare che, riformulando i codici linguistci
dello spetacolo, costruisce rimandi propri alla sfera sociale e politca.
Il teatro di Roger Bernat si defnisce infat come “un teatro di efervescenza artfciale” che ricerca,
nel momento colletvo, un'energia abbastanza perturbante da stravolgere le dinamiche sceniche.
Gli spetacoli divengono in questo modo situazioni che si svelano, atraverso l'utlizzo di un
dispositvo tecnologico, secondo gli stessi meccanismi che le contraddistnguono. A ogni individuo
speta la decisione di prendere parte oppure sotrarsi alla situazione partecipatva. Il dover
compiere una scelta pone l'individuo di fronte a un bivio, ovvero alla scelta di quale strada
percorrere. Una forma che sintetzza in modo cristallino il processo creatvo messo in campo dalla
compagnia, come osserva Roger Bernat: 
“Lavorare con interpret che non sanno quel che accadrà durante la rappresentazione consiste
nel riprodurre quello che ci succederà all'uscire dal teatro quando dovremo decidere che cosa
mangiare, che strada fare per tornare a casa, intratenere conversazioni con sconosciut o
immaginare una vita migliore. In ogni decisione si rompe la simmetria che si stabilisce tra due
opzioni. Proprio nel superamento di ciascuna di queste piccole biforcazioni si defnisce un nuovo
universo. Nel nostro caso il piccolo spazio di uno spetacolo teatrale, nel caso degli individui la
realtà che costruiscono poco a poco2” (Bernat 2008: 8).
Nei bivi, nelle biforcazioni si inserisce l'azione dello spet-atore, spesso alle prese con domande che
contemplano risposte diferent, senza approdare a una conclusione certa. 
Per comprendere appieno le carateristche proprie del paradigma partecipatvo elaborato dalla
compagnia di Roger Bernat è necessaria una breve analisi di alcuni tra i principali spetacoli della
formazione catalana: Domini Públic, Pendiente de voto e Numax-Fagor-Plus.
2 Quando non diversamente indicato, la traduzione è di chi scrive. “Trabajar con intérpretes que no saben lo que
ocurrirá durante la representación es reproducir lo que nos ocurrirá a todos al salir de este teatro cuando tengamos
que decidir qué comer o qué camino tomar para volver a casa, artcular conversaciones con desconocidos o imaginar
una vida mejor. En cada decisión se rompe la simetría que se establece entre dos opciones. Es en la superación de
cada una de estas pequeñas bifurcaciones que se defne un nuevo universo. En nuestro caso el pequeño universo de
un espectáculo teatral, en el suyo el de la realidad que poco a poco construyen”.
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Domini Públic: il primo passo verso un teatro partecipatvo 
Domini Públic (Dominio Pubblico) rappresenta il primo esempio della partcolare declinazione di
teatro partecipatvo messa a punto dalla compagnia. 
Nato nel 2008 quasi per casualità, il progeto artstco di Domini Públic sarà destnato a far
incontrare a Roger Bernat una tpologia alternatva di teatro, determinando una svolta nella sua
traietoria creatva: fare del coinvolgimento del pubblico l'elemento costtutvo di ogni spetacolo. 
Domini Públic si svolge, come suggerisce il ttolo stesso, in uno spazio pubblico, normalmente in una
piazza all'aperto. A ognuno degli spetatori anonimi viene consegnato un paio di auricolari che, una
volta indossat, fungono da guida dello spetacolo. Gli unici riferiment scenici consistono in due
cartelli che recitano rispetvamente izquierda (sinistra) e derecha (destra), post ai due lat della
piazza, più come punt cardinali di orientamento che come element scenografci. Lo spetacolo si
compone di tre part distnte: una prima, in cui vengono poste domande molto semplici, volte a
dividere gli spetatori in micro-gruppi sociali; una seconda, in cui viene simulata una guerra tra
polizia e prigionieri con l'intervento della Croce Rossa; una terza parte, in cui vengono poste
domande più intme, circa la sfera emotva di ogni persona. In questo momento preciso, lo
spetatore si osserva per la prima volta dall'esterno, materializzato in una qualunque delle pedine
che ricompongono in versione miniaturizzata il pubblico dello spetacolo e la piazza in cui si è svolto,
come in una maquete. 
Quando lo spetacolo inizia, una voce di sintesi (o in alcuni casi la voce del regista Bernat) pone
alcune domande banali agli spetatori come ad esempio “Sei nato in Spagna?” o “Ti piacciono le tue
scarpe?”: tute accomunate dallo scopo di dividere gli individui in micro-gruppi. Solo in un momento
successivo, quando i gruppi si sono già pressoché format, viene comunicato lo status di ciascuno:
“prigioniero”, “polizia” o “personale della Croce Rossa”. 
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1- FFF/Roger Bernat: Domini Públic, Barcellona 2008 
A seconda del ruolo, ciascun individuo deve indossare una casacca, rossa, blu o gialla (fg. 1), fornita
da alcune inservient poste al margine del perimetro scenico. In questo momento l'individualità di
ciascuno, da indefnita, diviene marcata da un'appartenenza. Si origina un vero e proprio scontro tra
le part: la polizia insegue i prigionieri, la Croce Rossa interviene da mediatrice tra i due poli di
scontro, alcuni prigionieri restano ferit, altri muoiono. Nelle cufe risuonano i nomi dei ferit: chi
sente il proprio nome deve sdraiarsi a terra (fg. 2) e riconoscersi come ferito. Nello spazio
circostante contnuano gli scontri, fno a quando la voce negli auricolari segna il punto d'arresto: la
bataglia fnisce, alcuni ferit sono mort. 
No 6 (2015) htp://antropologiaeteatro.unibo.it 42
2- FFF/Roger Bernat: Domini Públic, Barcellona 2008 
Le indicazioni invitano le persone ad entrare in una sala, posta vicino alla piazza. Una volta
raggiunto lo spazio, gli spet-atori lasciano le loro vest di partecipant per essere, per la prima volta
dall'inizio dello spetacolo, esclusivamente spetatori: in una teca di vetro trasparente, posta al
centro della sala, ciascun individuo si riconosce nei muñecos, ovvero nelle piccole pedine che
rappresentano il gioco vissuto precedentemente dai partecipant. Ora, le domande divengono più
intme, come ad esempio: “Credi che un giorno riuscirai a rispondere corretamente?”: si esplicitano
così le convinzioni introietate da ciascuna persona. Nessuno deve dare alcuna risposta, se non in
forma individuale e silenziosa. In questo momento conclusivo, le pedine riassumono tuta la
dinamica scenica: dimostrano l'impossibilità, momentanea, di poter dare una risposta unica e certa,
delegitmando le logiche di “corretezza” e “scorretezza” delle risposte.
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Lo spet-atore, avatar di un “gioco di identtà”
Domini Públic si caraterizza per una dinamica prevalentemente ludica: come qualsiasi gioco invita i
partecipant a seguire alcune norme di svolgimento, così il dispositvo scenico dello spetacolo,
tramite gli auricolari, sotopone gli individui a diferent interrogatvi. 
Le risposte di ogni spetatore equivalgono a un movimento nello spazio: destra, sinistra o centro. I
partecipant vivono le risposte, le atraversano, danno loro una forma tramite il movimento del
corpo. Uno spostamento che, in alcuni trat, pare sconclusionato, senza una direzione o una meta
chiara. Le domande, apparentemente, proprio per la loro natura diversifcata, paiono non seguire
una logica precisa. In realtà, a una trama che i partecipant percepiscono come sconclusionata,
soggiace un disegno preciso con un obietvo chiaro. Si trata di una consequenzialità di azioni che,
oltre a rimandare a una sovrapposizione tra la dimensione ludica e quella teatrale, allude a uno
schema matematco veicolato dal dispositvo scenico, applicato in questo caso alla drammaturgia
contemporanea, così come evidenziato dal critco Juan Carlos Olivares3: 
DOMANDA → RISPOSTA → MOVIMENTO → FORMA → APPARTENENZA
Ogni domanda, così come ogni risposta, di fato, posta in una variabile binaria, permete al
dispositvo di iniziare a dividere e identfcare le persone, situandole a poco a poco in veri e propri
micro-gruppi sociali e creando una successione precisa tra le diverse fasi. Lentamente gli individui
diventano consapevoli del fato che le loro risposte li allontanano da alcune persone e li avvicinano
ad altre, in una logica che diviene sempre più divisoria e che genera una fugace, quanto illusoria,
appartenenza. Il movimento creato nella prima parte dello spetacolo disegna uno spazio a-
materico svuotato di qualsiasi valenza estetca, dove il valore primario è rivestto dal luogo assunto
da ciascun partecipante. Questa componente, del lasciarsi condurre dalle domande, costruendo
uno spazio che non appartene agli individui, privo di valenza materica, risponde alla natura stessa
del gioco: “un juego de identtad” (un gioco di identtà), in cui gli spet-atori, senza esserne
consapevoli, giocano alla propria identtà, reale, ftzia o desiderata. Come precisa Roger Bernat
3 Per un approfondimento al proposito si veda Juan Carlos Olivares, Proust i les matemátques, in «Avui», Barcelona,
18 Aprile 2008, p. 46. Testo integrale disponibile all'indirizzo: htp://rogerbernat.info/premsa/atachment/proust-i-
les-matematques-juan-carlos-olivares-avui-barcelona-18042008/. 
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“[...] Nel caso specifco di Domini Públic la dimensione ludica sta nel fato che ogni spetatore si
rappresenta a se medesimo, decidendo fno a che punto la sua rappresentazione si rende più
visibile nel momento in cui si confronta con la rappresentazione degli altri. Per cui ogni persona
deve accetare il ruolo che sta giocando e prendere coscienza del fato che, ciò che
apparentemente sembrerebbe essere naturale, è solamente un gioco di identtà. Anche durante
lo spetacolo, oltre che nella vita reale, è possibile mentre e assumere un ruolo non abituale.
Alla fne probabilmente, proprio da questa dimensione ludica deriva la bellezza dello
spetacolo”4.
Il gioco di identtà proposto dallo spetacolo consiste nel costruire o smentre i pregiudizi che
ciascun partecipante riconosce di possedere. Si smaschera, secondo questa logica, la falsa naturalità
nel rappresentare la propria identtà prima, all'interno del contesto sociale, poi in quello
spetacolare5. Per questo motvo la dinamica drammaturgica, molto vicina a una logica scientfco-
matematca, dà origine alla concatenazione delle domande e delle risposte che, di fato, creano
l'identtà dell'individuo secondo quello che viene mostrato non semplicemente come un
procedimento scenico, ma piutosto come un innato ingranaggio sociale: l'individuo può rispondere
alle domande fngendo di essere una persona diversa, non discostandosi così da un gioco che, nella
sua artfciosità, si mostra aderente a una più che normale quotdianità. Al proposito sempre Bernat
precisa:
“Dal momento che lo spetatore ha risposto a queste domande possiede un'identtà. Perché
probabilmente l'identtà si costruisce atraverso le risposte che tu contnui a dare da quando sei
un bambino nei confront dell'autorità. Prima ai tuoi genitori, poi alla scuola, poi alle isttuzioni.
4 Intervista inedita a Roger Bernat, a cura di chi scrive, Barcellona, 9 maggio 2014. Qualora non diversamente
indicato, si farà riferimento sempre alla stessa. “[…] en el caso concreto de Domini Públic, la dimensión lúdica está
en representarse a uno mismo y decidir hasta a qué punto la representación de nosotros mismos se hace más visible
cuando uno se tene que enfrentar a la representación de los demás. Por lo tanto, uno tene que aceptar el papel
que está jugando y probablemente hacerse consciente de que, lo que aparentemente es algo natural, casi
identtario, no es más que un juego de identdades. Incluso en el espectáculo, cada persona puede mentr y puede
decidir asumir un rol que no es lo que asume habitualmente. Y al fnal probablemente es esa la gracia del
espectáculo”. 
5 Al proposito rimando agli scrit di Erving Gofman tra cui The presentaton of self in Everyday Life, Garden City, N.
Y., Doubleday, 1959. Ed. it. La vita quotdiana come rappresentazione, traduzione di Margherita Ciacci, Il Mulino,
Bologna 1969 e Strategic Interacton, Philadeplphia University Press, 1969. Ed. it. L'interazione strategica,
traduzione di Dina Cabrini e Vitorio Mortara, Il Mulino, Bologna, 1971.
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In queste risposte arriva il momento in cui tu generi un certo tpo di resistenza nei confront del
dispositvo e t afermi come individuo. E quando stamo partecipando a qualcosa di inaspetato
quel che accade molto spesso è che iniziamo a chiederci: 'Chi sono io e cosa ci faccio qui?'”6
(Bernat 2014). 
La logica scenica “domanda-risposta-movimento” di Domini Públic non si allontana dal
procedimento “domanda-risposta-appartenenza” messo a punto dall'individuo nel corso
dell'esistenza per identfcare se stesso: prima a livello famigliare, poi scolastco, e infne sociale. 
Gli individui si interrogano così rispeto al proprio posto nel tempo e nello spazio scenico e,
contemporaneamente, nella vita. Di qui il rimando a un gioco di identtà che si defnisce come un
gioco sociale, prima ancora che scenico. 
Il regista catalano rivela un ulteriore ingranaggio sociale: lo spet-atore può rispondere alle
domande indossando innumerevoli maschere. Acceta così di essere un prigioniero, un polizioto o
un operatore della Croce Rossa: vive la possibilità di essere l'altro posizionandosi in uno status
ambivalente, tra l'essere e l'apparire. 
Lo spet-atore, di fato, si occulta nel dispositvo scenico e si specchia nelle persone che lo
circondano, facendo dell'occhio di chi lo guarda il veicolo privilegiato della sua auto-
rappresentazione. 
Inserire l'individuo in un contesto pressoché automatzzato, quale appare il procedimento scenico di
Domini Públic, signifca renderlo simile a un avatar, ponendolo esplicitamente a confronto con il
vuoto della non-relazione: il partecipante si trova all'interno del gruppo, ma non entra quasi mai in
relazione direta con l'altro. La piazza concepita dalla compagnia catalana si traduce così nel luogo
della non-appartenenza sociale prima che teatrale, contenendo una critca ironica nei confront
dell'automatsmo di cui si nutre la società contemporanea. 
Il gioco si traduce in quello che Roberto Fratni Serafde defnisce uno “svezzamento dell'essere, nel
quale tut falsifchiamo un destno che, senza essere di un altro, non smete di essere 'non nostro' -
6 “Después de responder a esas preguntas el espectador tene una identdad. Porque probablemente la identtad se
construye a través de las respuestas que tú llevas respondiendo desde que eres un niño, ante la autoridad. Primero
tus padres, después la escuela, después las insttuciones. En esas respuestas hay el momento en que tú planteas una
cierta resistencia al medio y te signifcas en tanto que individuo. […] Y cuando estamos partcipando en algo de
inesperado lo que ocurre es que empezamos a preguntarnos: 'Quién soy yo y qué hago aquí'”?
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avatar, personaggio, pedina, pupazzo -” (Fratni Serafde 2008). La curiosità spinge gli individui a
seguire ogni passaggio della procedura drammaturgica, nonostante il tracciato scenico e i signifcat
ad esso correlat restno sconosciut fno alla fne. 
Domini Públic appare realmente come un gioco sociale che dà origine, oltre che a un gioco
all'identtà, a un gioco alla vita: ogni partecipante si sorprende nel rifetere come, in fn dei cont
forse, sia proprio la vita stessa ad essere dominata e governata da regole innate e già prestabilite,
proprio come accade per le pedine di un gioco7.
Pendiente de voto: i paradossi di un “teatro-parlamento”
Lo spetacolo Pendiente de voto (Soggeto a voto) nasce nel 2012 con l'obietvo di trasformare il
teatro in un parlamento. I partecipant si trasformano in questo modo in deputat chiamat a
legiferare e a portare a termine decisioni comuni per il futuro della società. Per farlo, vengono
dotat, fn dall'ingresso in sala, di un telecomando atraverso il quale dovranno rispondere alle
domande con “si”, “no” o “abstensión” (astensione). Nella parte centrale della sala deputata al
voto, fgura un grande schermo nero, sul quale vengono proietate di volta in volta le domande. Il
sistema utlizzato da Roger Bernat per rendere funzionale questo tpo di sistema è un partcolare
dispositvo che combina le funzionalità di un sofware con quelle di un copione interatvo. In poche
parole, quella costruita dalla compagnia è una drammaturgia ad albero, nella quale le risposte date
di volta in volta dal pubblico originano le domande successive. 
Lo spetacolo si divide in tre part principali. Nella fase iniziale il pubblico, dopo essere stato dotato
di un telecomando, cerca il suo posto tra le sedie: il numero riportato sullo strumento tecnologico
corrisponde alla sua postazione, all'interno di una sala preferibilmente ad emiciclo per richiamare il
più possibile la forma di un parlamento. Quando tut i partecipant hanno trovato la loro
disposizione, sul monitor posto in fondo alla sala, compaiono le prime domande, alcune
marcatamente ironiche, come ad esempio: “Sei sicuro di riuscire a far funzionare il telecomando
senza istruzioni d'uso?”. In questa fase iniziale lo spetatore vota solo, secondo la formula “una
persona = un voto”. Il primo passo è l'elezione (volontaria) dei membri della presidenza, ovvero dei
7 A questo proposito rimando al saggio di Thomas Ligot, The conspiracy Against the Human race: A Contrivance of
Horror, Hippocampus Press, 2010.
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moderatori di tuta la seduta parlamentare. I volontari si alzano e prendono posto nelle poltrone
poste al di soto del monitor, nella parte frontale della sala, rispeto alla posizione dei “deputat”.
Inizia dunque la seduta di voto. Da domande banali e scontate si passa a domande più “impegnate”,
che riguardano tematche di interesse sociale e politco (queste chiaramente variano in relazione al
Paese e alla cità in cui lo spetacolo viene rappresentato): questoni legate alla sanità pubblica,
all'istruzione, alla politca, alle convinzioni di natura ideologica. Al termine di ogni sessione di voto,
sul monitor compare il risultato, con i dat della maggioranza, della minoranza e delle astensioni. Tra
i vot, ciascun partecipante può riconoscere il suo, siglato dal proprio numero all'interno del foro,
riprodoto con diferent colori (“sì” verde, “no” rosso, “astensione” giallo). Lentamente, il sistema
incamera i risultat di ogni risposta per inglobarli e creare così una vera e propria “mappa del voto”
(fg. 3). 
3- FFF/Roger Bernat: Pendiente de voto, Barcellona 2012 
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Si passa alla seconda fase dello spetacolo “due persone = un voto”: ora la votazione diventa di
“coppia”, per cui ogni partecipante deve votare in sinergia con la persona seduta al suo fanco (gli
individui vengono dispost secondo un calcolo del dispositvo, in base ai risultat della prima
votazione). 
Lentamente si inizia a delineare la difcoltà nel conciliare le proprie idee con quelle di un'altra
persona che, seppure afne per idee e convinzioni, resta sempre un individuo con modalità di
pensiero sue proprie. I risultat di questa fase vanno a produrre il momento chiave di tuto lo
spetacolo, ovvero quello di “un gruppo = un voto”: si trata del momento parlamentare vero e
proprio. Il dispositvo ri-organizza la posizione degli individui, per cui ogni partecipante viene
inserito nel suo “partto” di appartenenza. Votare ora signifca delegare la propria “voce” a una
rappresentanza maggioritaria che sceglie le decisioni da atuare. A ciascun partto, il compito di
nominare un rappresentante, incaricato di comunicare alla presidenza e alle altre fazioni politche la
propria decisione circa i provvediment decisi dal gruppo. Si origina un vero e proprio dibatto tra le
part (fg. 4) dove la situazione parlamentare arriva al suo più ultmo compimento.
4 - FFF/Roger Bernat: Pendiente de voto, Barcellona 2012
No 6 (2015) htp://antropologiaeteatro.unibo.it 49
Dopo il momento della legiferazione, ecco aprirsi la parte conclusiva, “una persona = nessun voto”.
L'unico telecomando atvo resta nelle mani di una sola persona, scelta a caso dal sistema.
L'individuo risponde a domande contradditorie, spinto dall'illusione di poter pronunciarsi: in realtà,
si accorge di essere semplicemente uno strumento nelle mani dell'intero sistema che fnisce con
l'autolegitmarsi da solo, senza prestare atenzione alle sue risposte. Un paradosso che smaschera
in maniera non casuale le contraddizioni e le convinzioni, date per scontate, del sistema
democratco. 
Tra libertà e manipolazione: “la politca della fnzione”
Pendiente de voto si basa su un sistema inizialmente invisibile: la funzione e le carateristche di
ciascuna parte divengono tali solo in base alle risposte degli individui. Così come nella letura di un
libro chi legge diviene protagonista silenzioso, nel caso dello spetacolo il partecipante interpreta un
ipertesto che si scopre votando. Secondo questa logica, dunque, la drammaturgia dello spetacolo
può mutare sensibilmente da una rappresentazione all'altra: la variabile determinante è
rappresentata dal pubblico e dalle sue risposte. Senza il suo contributo l'azione scenica si
rivelerebbe un libro dalle pagine sconnesse e vuote, perciò prive di senso. Vediamo allora quali
signifcat e quali azioni fondamentali comport l'inserirsi dello spetatore tra le pagine di un
ipertesto che si svela nel suo divenire.
Il primo elemento che colpisce, nella dinamica dello spetacolo, è lo schema drammaturgico:
l'interatvità del pubblico, innescata nel processo di voto, determina il copione stesso, secondo un
procedimento capace di interpretare le diverse risposte ed agire di conseguenza. 
Impianto drammaturgico e programmazione divengono così l'unico volto di un dispositvo che si
presenta come la materializzazione del sistema parlamentare: ogni passaggio conduce al
funzionamento del procedimento eletvo. Il partecipante in questo modo, atraversando le
diferent fasi del momento spetacolare, non sta interpretando un testo, ma una meccanica già
determinata (secondo opzioni binarie). 
La logica del dispositvo di Pendiente de voto si diferenzia, per forme e contenut, da quella propria
della creazione di Domini Públic. Se, come abbiamo visto, in quest'ultmo, lo schema
drammaturgico prevedeva una componente prevalentemente ludica, legata a un gioco di identtà,
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nel caso di Pendiente de voto mutano le dinamiche e i signifcat delle azioni degli individui. 
Dalla dimensione ludica, incentrata sull'individualità della persona di Domini Públic, si passa al
contesto politco e colletvo proprio di Pendiente de voto. La responsabilità dello spet-atore
consiste ora nel dare risposte che non riguardano esclusivamente la sua individualità, ma implicano
diretamente le sort e il futuro della società tuta. Assumere le vest di “deputato” all'interno di uno
“pseudo parlamento” comporta un confronto direto con una situazione democratca eletva, dove
il valore della libertà appare inconfutabile. In Pendiente de voto sono proprio queste certezze,
all'apparenza indiscutbili, a vacillare. 
Partecipare alle diferent part del processo di voto signifca fare i cont con le difcoltà insite in una
dinamica democratca rappresentatva, in cui, di fato, man mano che la votazione segue le sue
diverse fasi, la persona perde una parte sempre più consistente della sua libertà: prima può votare
da solo, poi in coppia, poi colletvamente e alla fne si accorge dell'inutlità del suo voto. 
La voce dell'individuo, man mano che sperimenta da vicino le contraddizioni insite nel sistema
democratco, perde di signifcanza, in dinamiche determinate dalle logiche di “maggioranza” e
“minoranza”. Lo spet-atore si sente “intrappolato” in una dimensione contradditoria di libertà,
sopratuto quando, in qualità di “deputato”, avverte la sensazione di essere stato parte di una
strana quanto gigantesca illusione. Si insinua infat il dubbio, nel momento fnale in cui il sistema
inizia ad autolegitmarsi, che la sua voce, e in ultma istanza il suo voto, non siano stat ascoltat da
nessuno. I partecipant capiscono di essere stat vitme di una manipolazione, tesa a smascherare
l'inutlità delle loro azioni. 
Il paradosso dunque non investe solo il ruolo del partecipante; allarga l'orizzonte al ruolo svolto da
un qualsiasi deputato in un contesto parlamentare. Come precisa al proposito Roberto Fratni
Serafde, drammaturgo dello spetacolo:
“In un certo senso la politca era vera solo ed esclusivamente quando i politci si preparavano
come veri atori. E si è dimostrata falsa nel momento in cui, con la presunta verità e sincerità
democratca del dramma come complice, i politci hanno iniziato a comportarsi come falsi
spetatori e come atori diletant”8 (Fratni Serafde 2012). 
8 “En un cierto sentdo la polítca era verdadera sólo y exclusivamente cuando los polítcos se preparaban como
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Per questo motvo, “per l'essersi tramutat in falsi spetatori e in atori diletant” diviene chiaro che
“il parlamento è il teatro d'immersione più antco che esista”. Tuto il procedimento creato
dall'impianto drammaturgico vuole svelare l'essenza del sistema parlamentare come “teatro di
immersione”, che lo spetacolo rivela come potere occulto: c'è ma si nasconde, lascia all'individuo
l'illusione della libertà, ma poi se la riprende, per giocarci e usare un potere che esula dalle logiche
del “dibatto democratco”. 
C'è il tentatvo dichiarato di mostrare la teatralità di una politca in cui la “presa di parola”, l' “arte
della persuasione” appaiono come pratche svuotate del loro valore: parole vane in cui il potere
diventa la gigantografa di illusioni indote.
Portare la politca in teatro conduce lo spet-atore a vivere il teatro della politca, metendo a nudo
le dinamiche che la governano e che appartengono, appunto, all'universo della “fnzione”.
Pendiente de voto si trasforma così nella “versione reale del falso dibatto vigente” e nella politca
della fnzione. 
Emerge una dinamica inaspetata secondo cui il luogo deputato alla fnzione, il teatro, smaschera la
politca della fnzione: il procedimento spetacolare permete di vivere in tempo reale dinamiche
democratche sconosciute e paradossali. 
Pendiente de voto non si presenta come uno “spetacolo-oggeto”. Trascende i confni defnit della
scena per insinuarsi in una rifessione che si origina dal teatro e sfocia nella società passando per la
politca. O forse traccia un percorso inverso: si origina dalla politca e sfocia nel teatro passando per
la società. Proprio per la possibilità di realizzare quest incroci contnui e mutabili, lo spetacolo
interroga i diversi signifcat di libertà, tra sicurezza e manipolazione, e quelli legat alla sfera politca.
Traccia sensibilmente un percorso vertginoso divenendo un esempio del senso ultmo del teatro:
interrogare, non per trovare risposta, ma per contnuare a farlo. Un procedimento che trova in
Numax Fagor Plus, ultma creazione della compagnia, il suo più profondo compimento. 
Numax-Fagor-Plus: rivivere i tempi dell'assemblea operaia
Numax-Fagor-plus, ultma creazione della compagnia di Roger Bernat, presentata nel luglio 2014 al
verdaderos actores. Y se ha vuelto falsa en el momento en que, con la presunta verdad y sinceridad democrátca
como cómplice del drama, los polítcos empezaron a comportarse como falsos espectadores, y como actores
afcionados”. 
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Kunsten Festvals Des Artes di Bruxelles, si presenta come uno spetacolo emblematco.
Il lavoro nasce dalla volontà di indagare le vicende storiche di due fabbriche distnte: la prima è
quella di Numax, un'azienda di eletrodomestci di Barcellona che chiuse i batent nel 1979. La
seconda invece è quella di Fagor, una multnazionale di eletrodomestci di Mondragón, nei Paesi
Baschi, che ha chiuso nel novembre 2013.
La dinamica principale dello spetacolo consiste nel creare una situazione assembleare, durante la
quale i partecipant sono chiamat a interpretare i dialoghi reali, mantenut dai lavoratori di Numax
e di Fagor, durante due assemblee, organizzate nelle fabbriche. 
Ai dialoghi, component principali dello spetacolo, si afancano le immagini delle registrazioni video
realizzate durante le due assemblee. 
Per questo motvo, l'elemento principale di connessione tra le diferent component dello
spetacolo è il reenactment: una procedura che permete di passare da una vicenda all'altra tramite
la pratca della ricostruzione, abbracciando prima le vicende di Numax, per poi ricollegarsi a quelle
di Fagor ed arrivare così a Plus, sovrapposizione e mescolamento di immagini e interpretazioni. 
È bene precisare, prima di entrare nel vivo dell'analisi delle dinamiche di Numax-Fagor-Plus, come
nasce questo esteso progeto, che si nutre di più component. 
Come nasce il progeto 
Il progeto Numax-Fagor-Plus trae spunto da uno spetacolo precedente, RE-presentaton: Numax,
del 2013. Un lavoro nato da una proposta dell'artsta Jordi Colomer che invitò Roger Bernat a
partecipare con uno spetacolo a una sua esposizione artstca. In quel periodo il regista catalano
stava lavorando alla creazione di uno spetacolo che vedeva coinvolt una performer e gli spetatori
nella realizzazione di un dialogo istantaneo. Tuto ruotava atorno alle vicende della fabbrica
Numax. Le azioni di protesta degli operai infat riuscirono a concretzzarsi in una pratca di
autogestone, scongiurando così, dal 1977 al 1979, la chiusura dell'azienda. Questo spetacolo aveva
come fonte d'ispirazione il documentario Numax presenta... del cineasta catalano Joaquim Jordà,
realizzato nel 1979, alla fne del periodo di autogestone per volontà degli stessi lavoratori. Gli
operai decisero infat di destnare gli ultmi soldi della cassa comune, pari a setecentomila pesetas,
alla realizzazione di un documentario che narrasse la loro lota. Poiché i produtori del video erano
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gli stessi operai, “un comitato di censura” (interno alla fabbrica) decise di vigilare ogni fase della
registrazione. Il lavoro di Jordà, dunque, nella riproposizione dei moment più rappresentatvi del
periodo di autogestone, si presenta come la rappresentazione di fat realmente accadut: ciò
signifca che gli operai nel documentario recitano se stessi, in occasione di riprese realizzate a
posteriori. Lo spetacolo di Bernat, dunque, consisteva nella ricostruzione storica dei fat, che
riproponevano le parole dei protagonist, secondo il procedimento proprio del reenactment. Mesi
più tardi, sull'onda di una crisi sempre più generale che investe principalmente la Spagna, Roger
Bernat resta colpito dalla vicende di molt lavoratori che, per evitare di perdere il lavoro, danno vita
a forme di lota ispirate ai lavoratori della Numax. Nel novembre del 2013 chiude la fabbrica di
Fagor, a Mondragón, nei Pesi Baschi, causando così la disoccupazione di circa 1800 lavoratori. Il
regista decide, insieme a tuta la compagnia, di contatare i lavoratori per recarsi a Mondragón e
realizzare insieme a loro un reenactment di quanto accaduto precedentemente alla Numax. Il
progeto prevede la realizzazione di un flmato sul modello di quello già fato da Joaquim Jordá negli
anni Setanta con i lavoratori della Numax. Gli operai di Fagor accetano la proposta, cogliendo
l'occasione per organizzare un'assemblea interna. Il giorno dell'incontro, la compagnia di Roger
Bernat si ritrova con soli otanta lavoratori dei milleotocento licenziat tre mesi prima. L'assemblea
si dimostra un reale fop. Una volta rientrato a Barcellona, il regista decide di convocare gli ex-
lavoratori della Numax per creare un ulteriore reenactment del documentario Numax presenta...,
del 1979, e per guardare insieme il flmato registrato a Mondragón con i lavoratori della Fagor. Non
tut gli ex-operai di Numax partecipano all'assemblea: alcuni sono mort, altri sono troppo anziani,
altri ancora non vogliono ricordare quei giorni. All'assemblea del 28 febbraio 2014 partecipano una
ventna di ex-lavoratori, in un gruppo che, nonostante siano passat molt anni da allora, appare
ancora piutosto unito. 
Numax-Fagor-Plus si compone di quest diversi incontri, immortalat in flmat che permetono, nel
corso dell'azione scenica, di rivivere le situazioni soto forma di reenactment. Lo spetacolo diventa
così la possibilità tangibile, per il partecipante, di vivere una situazione d'assemblea. Sono diferent
gli element che concorrono all'azione scenica, dalle parole alle immagini. Il regista compone
un'ingegnosa macchina scenica che funziona per incastri e passaggi determinant. È necessario
dunque, capire, per prima cosa, le logiche di concatenazione che struturano il momento scenico.
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Lo spetacolo 
Lo spetacolo si svolge in una sala destnata ad accogliere un'assemblea: due fle di sedie poste ai
due lat del perimetro scenico delimitano la tpica disposizione della sala riunione (fg. 5). 
Uno sgabello è collocato a un lato della sala, all'interno del semicerchio: il posto riservato a una
performer9. Alle due estremità della sala, invece, sono situat due schermi gigant, uno a destra e
uno a sinistra. 
5 - FFF/Roger Bernat: Numax-Fagor-Plus, Barcellona 2014
Gli spetatori, prima che lo spetacolo inizi, si siedono. Il performer ha il compito di dare il via al la
cerimonia del reenactment: seduto nella sua postazione, guardando di tanto in tanto i partecipant
che lo circondano, inizia a leggere le frasi che compaiono sullo schermo posto di fronte. Si trata di
Mercè, una delle lavoratrici che fece parte del movimento di autogestone della fabbrica Numax.
9 Normalmente la performer scelta da Roger Bernat è una persona comune, informata pochi giorni prima del ruolo
che dovrà assumere. Non le viene richiesto di imparare una parte da copione, deve semplicemente leggere le parole
dai monitor e fungere da “leader”. Normalmente la compagnia predilige una persona che abbia già avuto un certo
tpo di esperienza nel tenere un discorso pubblico, sopratuto nell'ambito di mobilitazioni politche.
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Prende avvio in questo modo la prima parte dello spetacolo, Numax, mentre in una delle prime fle
siede, accanto ai partecipant, il regista Roger Bernat. Le persone, sedute sul lato in cui si trova
Mercè non possono leggere sullo schermo le parole pronunciate dalla performer, ma possono solo
guardare diretamente la performer. La lavoratrice spiega i motvi principali per cui gli operai hanno
deciso di dare vita a una gestone autonoma della fabbrica. Poco dopo, sullo schermo, compaiono
nomi diversi da quelli di Mercè: sono altri lavoratori che, come lei, intervengono per raccontare la
loro lota. In questo momento speta al pubblico prendere la parola, secondo la libera iniziatva di
ciascuno. Si creano atmi di silenzio e di atesa: arriva sempre il momento, magari anche dopo una
lunga pausa, in cui un individuo decide di prendere parte a quanto sta avvenendo. Mentre le parole
sui monitor si trasformano in veri e propri dialoghi tra i partecipant, che interpretano il ruolo degli
ex-operai, colpisce l'intervento del lavoratore Jorge Lorenzo: gli viene chiesto esplicitamente,
atraverso un'indicazione fornita tra parentesi, accanto alla frase che di lì a poco dovrà pronunciare,
di guardare la telecamera mentre sta parlando. L'individuo esegue perfetamente le indicazioni,
anche se, nella maggior parte dei casi, ignora di trovarsi all'interno di un flmato girato da un gruppo
di lavoratori realmente esistt. 
Dopo questa prima parte, in cui si susseguono soto forma di dialogo i vari intervent dei
partecipant, appaiono sugli schermi alcuni spezzoni delle immagini reali dell'assemblea della
Numax, fssate nel documentario Numax presenta.... Divengono riconoscibili, atraverso i nomi
sovrascrit nel video, i volt dei protagonist che poco prima avevano preso la parola nell'assemblea.
Si origina un passaggio determinante dello spetacolo: i partecipant, vedendo il reale volto del
“personaggio”, lo rafrontano con quello dell'individuo che, nella dinamica scenica, ha interpretato il
suo ruolo. Il pubblico inizia lentamente a capire che si trova dentro una storia, non ftzia ma reale.
Si intreccia inoltre, a partre da questo momento, un ulteriore video: quello del regista che, insieme
ai suoi collaboratori, è intento a tagliare, aggiungere e spostare part del documentario, mentre si
riconosce chiaramente la sua voce che fornisce di volta in volta indicazioni sui passaggi da
sotolineare. Il regista manipola deliberatamente gli event per lavorare a un montaggio che
trascende la consequenzialità storica. 
Si entra così nella seconda fase dello spetacolo, quella di Fagor: le vicende ora proposte sui
monitor ritraggono le conversazioni degli operai della fabbrica basca durante l'assemblea convocata
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da Roger Bernat a Mondragón nel gennaio 2014. Il performer cambia: Mercè lascia il posto (ma
resta comunque nella sala, disponendosi sul lato opposto rispeto a quello della nuova performer) a
Ioia, un'ex lavoratrice dell'azienda di Mondragón. Ora viene chiesto a uno degli spetatori di
prendere in mano le redini del gioco, fungendo da “leader” dell'assemblea: la risposta si fa
atendere ma arriva, alle volte, anche inconsapevolmente. 
Il pubblico deve cambiare disposizione, spostandosi con la sedia a fanco di Ioia, guardando così
nella direzione di un unico monitor, giusto di fronte a Mercè (fg. 6). 
6 - FFF/Roger Bernat: Numax-Fagor-Plus, Barcellona 2014
Mentre si ripropongono i dialoghi degli ex lavoratori della Fagor, atraverso gli intervent diret del
pubblico, sullo schermo appaiono le immagini che ritraggono il momento assembleare svoltosi a
Mondragón. Anche in questo caso, si riconoscono i protagonist reali che vengono ritrat non solo
nel momento del dibatto, ma anche durante la visione del flmato di Jordà Numax presenta.... Un
colpo di scena vuole che, improvvisamente, mentre i partecipant sono nuovamente coinvolt nei
dialoghi dei lavoratori, appaia tra i vari personaggi anche quello del director (il regista). Un
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lavoratore gli chiede se chi interpreta un personaggio debba mantenerlo fno alla fne. Come
risposta, arriva quella di un altro lavoratore che ribate sotolineando ironicamente di non ricordarsi
nemmeno il personaggio che ha interpretato fno a quel momento. Arriva lo squarcio di un ulteriore
flmato: questa volta sono i lavoratori della Numax ad essere ritrat mentre stanno guardando la
riunione, svoltasi poco tempo prima, dagli ex operai della Fagor. Entrambi i flmat, quello della
Numax e quello dell'azienda basca sono stat svelat. È il momento di entrare nella terza fase dello
spetacolo, Plus: l'esperienza del 1979 e quella del 2014 si ritrovano ora mischiate, in un unicum
fato di framment distnt. Inizia il dialogo tra due epoche: Ioia e Mercè danno vita a una
conversazione che pare esclusivamente riservata a loro due, mentre sugli schermi contnuano a
comparire spezzoni dei flmat delle assemblee, il passato contro il presente, il presente contro il
passato. Spunta anche la voce del cineasta Joaquim Jordá, ormai morto, che spiega le motvazioni
per cui decise di realizzare il suo lavoro documentaristco. Nel rafronto tra Numax e Fagor pare
evidente la disfata di quest'ultma: un ex lavoratore della fabbrica chiede, rivolgendosi al director,
quale è stato il motvo reale di questo spetacolo e perché abbia deciso di farlo proprio in un teatro.
Il regista, chiaramente uno spetatore (anche se Bernat siede tra i partecipant, ma interpreta un
altro personaggio), risponde di aver provato a realizzare la performance all'interno della stessa
fabbrica, ma si è rivelato impossibile per la scarsa partecipazione. Così il teatro è apparso come lo
spazio adato per suggellare l'impossibilità di una rivoluzione epica della classe operaia che resta
distante, irrealizzabile, resta, per dirlo in altre parole, il sogno utopico inseguito nella cerimonia del
reenactment. 
I dialoghi si interrompono. Il buio dei monitor invita i partecipant a ballare, iniziano Ioia e Mercè e
poi altri con loro. Suonano le note dell'Internazionale e tut cantano. Numax-Fagor-Plus giunge alla
fne, mentre gli schermi, smetono di raccontare il momento di festa colletva. 
Il fnale dello spetacolo svela una sorta di sdoppiamento tra due piani distnt, di cui si nutre l'intera
creazione scenica: da un lato, la festa trionfante di una rivoluzione che è così potente ed estranea
alla realtà della storia che può realizzarsi solo nel silenzio degli schermi, fuori dallo spazio di
immanenza della performance e del suo pubblico reale; dall'altro, invece, si genera una festa
nostalgica, la rivoluzione incompleta, l'Internazionale cantata dagli spetatori reali che, ritornat al
loro presente, constatano l'incredibile distanza di un sogno di emancipazione destnato a restare
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come tale. Il sentmento colletvo di unione e di festa, così forte perché estraneo ed astrato, può
vivere solo al di fuori, nel buio e nel silenzio; i cant, i balli di festa reali non sono che una presenza
vacua che sfuma, nell'incolmabile distanza di quello che gli spetatori percepiscono essere stato, fn
dall'inizio, solo un efmero sogno. La sala teatrale diviene così il luogo che raccoglie i framment del
sogno: gli spetatori, presenze quasi spetrali, cantano e ballano, vivono così l'ultmo illusorio
spiraglio di una rivoluzione operaia che resta protagonista di un'utopia, lontana e irraggiungibile.
Il reenactment
Numax-Fagor-Plus si presenta come un corpo scenico formato da tre part distnte. Ognuna di esse
è unita all'altra dalla volontà di riproporre la situazione assembleare che si creò dapprima
nell'esperienza della fabbrica Numax, poi in quella della Fagor, per giungere alla fase fnale di Plus.
Lo spet-atore si trova in questo modo a rivivere entrambe le situazioni con le parole dei
protagonist, passat e recent, che hanno segnato tentatvi riuscit o fallit della “lota operaia”.
Come prima necessità urgente, manifestata da parte di Roger Bernat, c'è quella di riatualizzare
quanto accadde nel 1979. Per questo è necessario indagare gli event del 2014 e fare in modo che
essi costruiscano quello stesso fusso storico in cui sono inserit.
Di fato, l'elemento determinante di tuto lo spetacolo consiste nel reenactment: epoche, storie e
personaggi diversi vengono inserit in Numax-Fagor-Plus atraverso lo strumento della ricostruzione
che, da storica, si trasforma in documentale, e da documentale diviene scenica. In questo caso si
rende esplicito il caratere della fnzione, tramite il quale i partecipant vengono chiamat a
interpretare, di volta in volta, i vari personaggi. 
I l reenactment si materializza nel momento in cui gli individui devono riprodurre prima i dialoghi
degli ex-lavoratori della Numax e poi quelli della Fagor. La ricostruzione riguarda anche la
riproposta dei video, che avviene perlopiù per spezzoni e framment, facendosi così vero e proprio
procedimento drammaturgico, prima a livello della concezione dello spetacolo, poi nello
svolgimento medesimo delle dinamiche partecipatve. La ricostruzione diviene interessante nella
misura in cui non investe il movimento (come accadeva ad esempio nel caso dell'azione scenica
realizzata all'interno di uno spetacolo come La Consagración de la Primavera10, ma la parola. Una
1 0 Per maggiori informazioni circa lo spetacolo La Consagración de la Primavera si veda il sito della compagnia
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scelta non casuale, come puntualizza Roger Bernat:
“A diferenza delle ricostruzioni storiche delle grandi bataglie […] invece di ricreare i moviment
dei protagonist, si ricreavano le loro parole che, in realtà, erano la reale azione dell'occupazione
della fabbrica, l'unico ato che aveva senso far ripetere al pubblico venuto a vedere una
performance11”(Gonzaléz Morandi 2014). 
Lo spet-atore in questo caso viene chiamato a farsi tramite della parola, unico strumento
atraverso il quale riatualizzare il già deto (in entrambi i casi nelle assemblee degli ex-operai). Per
questo motvo Roger Bernat decide di far ripetere al pubblico le stesse parole, facendole circolare in
un procedimento che si avvicina ai meccanismi propri della liturgia. Roberto Fratni Serafde,
drammaturgo dello spetacolo, osserva che
“Anche nell'ambito religioso del culto, la liturgia, che è la riatualizzazione di un mistero,
prescinde totalmente dalla identtà o dalla sincerità dell'ofciante: il ministero non perde la sua
efcacia anche se viene condoto dal peggiore dei sacerdot. […] C'è di più, il ministero si può
considerare come tale solo quando consiste nell'atuazione del mistero come fato compiuto,
della salvezza come acquisita e allo stesso tempo atuale, nelle forme operatve e operazionali
del gesto e delle parole che tornano, instancabilmente, a recitare la scritura”12 (Fratni Serafde
2014).
La liturgia in questo caso è utlizzata come metafora per descrivere il procedimento proprio della
dialetca operaia nei moment assembleari. Il regista catalano segue questa procedura in una
dimensione in cui le parole pronunciate dagli operai prescindono dalla bravura di chi le pronuncia.
htp://rogerbernat.info/engira/la-consagracion-de-la-primavera-2010/.
11 “A diferencia de las recreaciones históricas de las grandes batallas […] en lugar de recrear los movimientos de los
protagonistas, se recreaban sus palabras, que en verdad eran la verdadera acción de la ocupación de la fábrica, el
único acto que polítcamente tenía sentdo que forzáramos a repetr al público que iba a venir a ver una
performance”. 
12 “Incluso en el ámbito religioso del culto, la liturgia que es la reactualización de un misterio, prescinde totalmente de
la identdad o sinceridad del ofciante: el ministerio no pierde validez aunque lo lleve a cabo el peor de los curas. […]
Es más, sólo puede concebirse el ministerio que consiste en la actuación del misterio como hecho cumplido, de la
salvación como adquirida y al mismo tempo actual, en las formas operatvas u operacionales del gesto y las palabras
que vuelven, incansablemente, a actualizar la escritura”. 
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Si crea, in questo modo, una scissione tra la parola e chi la incarna: due enttà estranee che,
nonostante la loro reciproca non-appartenenza, ricreano materialmente il valore determinante del
procedimento “liturgico” nella dialetca della lota operaia. Il tuto si fonda nella fgura dello spet-
atore chiamato a reincarnare quella parola stessa. 
I partecipant, durante la dinamica scenica, si trovano a fare proprie parole già dete, che non
vengono improvvisate nel momento in cui sono pronunciate: si trata di una ricostruzione che, se da
un lato ingloba dentro di sé livelli temporali distnt, dall'altro trascende il caratere partcolare dei
performer, creando una voz ajena (voce straniera). I partecipant di fato ascoltano le proprie parole
nella distanza, nell'incongruenza, sperimentando quale possa essere il tpo di persuasione di un
discorso che si allontana da qualsiasi “presa di parola”.
Si rende evidente che nessun tpo di persuasione è possibile: il discorso resta distante, distaccato,
oltre la persona che lo pronuncia. La parola possiede un tempo proprio che è quello colletvo, non
inteso come un tempo che unisce le persone che pronunciano, nello stesso tempo, il discorso. Si
trata, piutosto, di un tempo che fa della parola la parola dei tempi che si incrociano, si
sovrappongono, si immobilizzano. Un discorso che non si distacca mai dal valore profondo legato al
momento in cui si origina. In questo senso, il reenactment rende possibile la “colletvizzazione della
parola” (Bernat 2014). La parola, non appartenendo a nessuno, appartene a tut, in un discorso
che incarna un valore non solo politco, ma anche sociale. Il processo di reenactment rende
evidente che gli spet-atori, nel riprendere la parola degli operai (pronunciata nel momento
rivendicatvo dell'assemblea) per trasmeterla ad altri individui (anche al pubblico stesso) non
ricordano la parola: perché essa appare distante, lontana, inconciliabile con il loro modo di
esprimerla. Quella che ricorda è la parola: essa ricorda gli operai della Numax, gli operai della Fagor
e in ultma istanza ricorda gli spetatori nel loro ato di porsi come rigeneratori di un procedimento
liturgico-drammaturgico che assembla, smonta e riassembla temporalità distnte. Si genera, tra le
varie concatenazioni narratve, una drammaturgia della parola che ricorda e che possiede una forma
curiosamente circolare, propria del reenactment. Finzione e ripetzione divengono così i due
principali volt incarnat dallo spet-atore. La fnzione assunta dal pubblico si rivela come un'enttà
che a poco a poco sfuma: il loro ruolo non è veritero, ma le parole che stanno interpretando
appartengono a qualcosa di reale. Si trata di una realtà che per molt è sconosciuta, perché
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storicamente o spazialmente lontana. Ma non per questo meno “vera”. La ripetzione, invece,
conferisce valore alle parole appartenent ad esperienze così distnte come quelle delle due aziende.
Gli spet-atori si trovano ad agire nelle parole politche, nei risvolt sociali, nella ripetzione di lote
operaie che non perdono il loro valore politco e sociale: i partecipant ri-creano e si lasciano guidare
da un dispositvo che intreccia e racconta le diverse fasi dello spetacolo. 
Lo spet-atore bernartano: per una partecipazione altra 
Come è emerso dall'analisi e dalla descrizione degli spetacoli, un elemento fondamentale del
teatro di Roger Bernat consiste, come visto, nella partecipazione del pubblico: lo spet-atore
diventa la parte indispensabile ai fni della realizzazione scenica. 
Questa peculiarità, oltre a distnguere l'atvità del gruppo catalano da altre forme di teatro
contemporaneo, la proieta in un orizzonte diferente da quello rappresentato, nel panorama
scenico catalano, dalle precedent esperienze delle compagnie Els Comedians, Els Joglars e la Fura
dels Baus. Tali formazioni artstche si distnguono infat, a partre dagli anni Sessanta-Setanta,
come esperienze pionieristche di teatro partecipato. I loro spetacoli prevedevano infat un
coinvolgimento parziale del pubblico (ciascun gruppo secondo modalità distnte)13, chiamato così a
interagire con i performer in scena. 
In questo senso, il paradigma partecipatvo utlizzato da Roger Bernat riprende una
sperimentazione nata proprio in area catalana per aggiungervi alcuni passaggi determinant:  tra
quest, fare del pubblico uno spet-atore, il reale protagonista della scena. 
Ma la fgura dello spet-atore non deve essere interpretata come semplice fusione tra le due fgure
dello spetatore e dell'atore. Infat né il ruolo di spetatore, né quello di atore costtuiscono
defnizioni esaustve della nuova modalità di partecipazione prevista dagli spetacoli di Roger
Bernat. È bene sotolineare che il ruolo dei partecipant non equivale a quello degli atori: si trata
più semplicemente di renderli consapevoli del loro nuovo ruolo. In altre parole, il partecipante è
interprete della situazione in cui si trova immerso: ora la pedina alle prese con la propria ipotetca
identtà di Domini Públic; ora il parlamentare dei paradossi di Pendiente de Voto; ora l'ex-operaio
13 Per un approfondimento al proposito si veda Natasha Leal Rivas, Teatralització d'elements rituals: Els Joglars, Els
Comediants, La Fura dels Baus, in I Simposi Internacional sobre Teatre Català Contemporani. De la transició a
l'actualitat, Insttut del Teatre, Barcelona, 2005, pp. 419-448.
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impegnato nel ricordare e nell'essere “ricordato” atraverso una parola già pronunciata in Numax-
Fagor-Plus. 
Lo spet-atore si ritrova dunque a non relazionarsi con un lavoro scenico convenzionale: tut gli
element della scena si fondono nella sua fgura, secondo la formula “El público es el
acontecimiento” (il pubblico è l'evento), utlizzata da Roger Bernat nello spetacolo Pura
Coincidencia, trato dall'opera Publikumsbeschimpfung (Insult al Pubblico) di Peter Handke14. Si
determina in questo modo l'assenza dell'anello di feedback tra l'atore e il pubblico, di cui parla
Erika Fischer-Lichte. Tale legame diviene così tuto interno, creando il cosiddeto stato betwixt and
between. La studiosa tedesca defnisce tale condizione come liminare. Il partecipante passa da uno
stato all'altro: in mezzo e tra, dove i due termini possono assumere sfumature etmologiche
riconducibili al conceto di “insieme-assieme”. Da un lato liminalità e transitorietà; dall'altro,
colletvità (Fischer-Lichte 2014) .
Di fato gli spetacoli di Roger Bernat creano situazioni partecipatve ambigue, in cui gli individui
vivono condizioni e status diferent: emancipazione versus manipolazione; individuo versus
persona; solitudine versus colletvità; spetatore versus interprete; sicurezza versus libertà.
L'elemento chiave che permete di defnire quest stadi, dando loro connotazioni precise, è il
dispositvo tecnologico, utlizzato negli spetacoli secondo declinazioni diferent.
L'occhio drammaturgico: il dispositvo
Il dispositvo, atraverso una serie di strumentazioni tecnologiche, conferisce allo spetacolo la
strutura, decidendone la trama. Esso diviene, in altri termini, la vera e propria ossatura
drammaturgica dello spetacolo, e, per atvarsi, necessita dell'azione dello spet-atore. Il
partecipante, di fato, deve seguire alcune istruzioni: si trata delle Instrucciones de uso (Istruzioni
per l'uso) o Reglas del juego (Regole del gioco), così defnite da Roger Bernat. Il dispositvo, secondo
queste carateristche “non è un elemento esterno che invita a partecipare, ma situa lo spetatore in
una situazione di immersione”15 (Bernat 2008: 157-174). Come osserva sempre il regista “Una
14 Cfr. al proposito le note di regia dello spetacolo Pura Coincidencia, sempre della compagnia catalana,
htp://rogerbernat.info/en-gira/pura-coincidencia-2009/.
15 Sul conceto di “immersione” tornerò più avant nella parte fnale del contributo “Immersione-emersione: per una
situazione di efervescencia”.
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persona si trova in una situazione di immersione quando sente che in tale immersione può decidere
le regole, dal momento che non esiste più un fuori”16 (Bernat 2014).
È possibile dunque, per lo spet-atore che si trova a vivere uno stato di immersione, riuscire a
stabilire le regole dell'azione scenica? Qual è lo scarto esistente tra concet quali emancipazione e
manipolazione? Per rispondere a questo interrogatvo è utle la teoria sul dispositvo proposta da
Giorgio Agamben nel saggio Che cos'è il contemporaneo?:
1. Il dispositvo è una costruzione eterogenea, che include potenzialmente qualsiasi cosa, tanto
gli element linguistci, come quelli non linguistci, allo stesso livello: discorsi, isttuzioni, edifci,
leggi, misure di polizia, posizioni flosofche etc. Il dispositvo è una rete che si stabilisce tra
quest element distnt;
2. Il dispositvo possiede sempre una funzione strategica concreta e si inscrive in una relazione di
potere;
3. Come tale è il risultato dell'incontro tra relazioni di potere e di sapere
(Agamben 2010: 25-49).
Il dispositvo tecnologico, come suggerito dal contributo del flosofo, è una rete che unisce element
diferent e, nel caso specifco di Roger Bernat, determina condizioni spesso anttetche,
traducendosi di fato in un'arma ambivalente. 
Se da un lato esso permete agli individui di agire (producendo l'incontro tra relazioni di potere e di
sapere di cui parla Agamben), parallelamente il rispeto delle istruzioni date da parte degli individui
contribuisce alla sotomissione degli stessi a un disegno già prestabilito, determinando più
un'illusione partecipatva che uno stadio emancipatore del partecipante. Il dispositvo dunque
determina, controlla e orienta la condota e le opinioni dei partecipant atraverso un meccanismo
che inizialmente appare invisibile agli occhi degli spetatori, ponendosi in una situazione di piena
ambivalenza tra manipolazione ed emancipazione. Questo procedimento diviene chiaro, ad
esempio, nella costruzione del sistema parlamentare preso in esame in Pendiente de voto:
l'individuo crede di poter votare ma si trova di fato costreto a fare i cont con un sistema che non
16 “[...] uno se sumerge, uno está en una situación de inmersión en un lugar donde tene sensación de que en esa
inmersión puede deicidir las reglas, ya no hay un afuera”.
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lo ascolta. È completamente dominato dal dispositvo e, pur volendosi liberare dal suo controllo,
non può farne a meno nell'orientare la propria condota.
Il dispositvo scenico rende inoltre evidente l'ambivalenza tra individuo (inteso nella sua essenza
naturale) e persona (intesa come maschera17). Lo spet-atore segue le dinamiche sceniche dello
spetacolo fngendosi pedina del gioco, nelle vest di polizioto, di ferito o di addeto della Croce
Rossa in Domini Públic; oppure, acceta di pronunciare una parola già deta, creando una neta
scissione tra la propria persona e chi pronunciò originariamente quella parola, come visto in
Numax-Fagor-Plus. Adempiere alle istruzioni date dal dispositvo signifca occultarsi in esso per
acquisire, atraverso la guida degli auricolari, un ruolo atraverso il quale l'individuo si trova ad
aderire alla maschera che gli viene conferita, qualifcandolo come persona: il gioco dell'identtà,
appunto. Un gioco che Roger Bernat riproduce, atraverso dinamiche sceniche diferent, per
disorientare le certezze del partecipante, costreto così a vivere e ad atraversare la propria
ambivalenza. 
In questo senso il regista isola il partecipante in dinamiche che per loro natura sono colletve: la
piazza, il parlamento, la fabbrica sono i luoghi in cui normalmente si creano interazioni. Colpisce
negli spetacoli di Bernat l'evidente opposizione tra stat di solitudine e stat di colletvità. Il che
corrisponde a una considerevole distanza dal modello convenzionale di teatro partecipato. L'azione
dello spet-atore non deve fare riferimento a dinamiche di massa improntate a una situazione
festva: deve essere in grado, piutosto, di generare forme di responsabilità individualizzata.
L'individuo riconosce la propria solitudine, si osserva e si specchia nell'altro, si giudica come
spetatore ed interprete del personaggio di sé medesimo. In altre parole il regista catalano posiziona
ciascun interprete prima di fronte a se stesso, poi di fronte agli individui che lo circondano. Il
richiamo bernartano si lega così alle “molttudini solitarie” teorizzate dal sociologo francese Guy
Debord:
 
“L'isolamento fonda la tecnica e di conseguenza il processo tecnico isola. Dall'automobile fno
alla televisione, tut i beni selezionat dal sistema spetacolare costtuiscono le sue proprie armi
17 Per un approfondimento al proposito si veda Victor Turner, Antropologia della Performance, Stefano De Mateis (a
cura di), Il Mulino, Bologna, 1993.
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per il rinforzo costante delle condizioni di isolamento delle molttudini solitarie” (Debord 1999:
48).
Lo spet-atore, immerso nelle dinamiche sceniche bernartane, agisce solo e infuenzato dall'occhio
di chi lo osserva, spinto ad auto-rappresentarsi secondo quello stesso sguardo: è la logica esposta
da Mario Perniola secondo la quale “sono visto dunque sono” (Perniola 2005): condizione che
riguarda una società in cui la spetacolarità sociale, prima che teatrale, si traduce nel dover
mostrarsi a tut i cost, sfuggendo al proprio sguardo alla rincorsa di quello dell'altro.
Una dinamica che rende gli individui protagonist, seppure in posizioni diferent, della stessa
rappresentazione sociale, come osserva Zygmunt Bauman
”Gli eroi sono gli stessi atori, tut: quelli soto la luce dei rifetori e quelli che rimangono
nell'ombra, le comparse mute e coloro che recitano lunghe part […] Sceneggiatori e regist sono
diventat invisibili, mentre i diretori di scena lo sono più che mai” (Bauman 2008: 153). 
Lo spet-atore, immerso in stat di solitudine, rincorre la presenza dell'altro, scontrandosi con idee
d i libertà e di sicurezza: da un lato prova il desiderio di auto-afermarsi liberamente (vivendo
l'illusione di essere colui che determina le proprie azioni); dall'altro non può fare a meno del senso
di “sicurezza” proprio del dispositvo. 
Il partecipante può solo rendersi consapevole dell'inevitabilità di element “complementari” e
“incompatbili”, come osserva sempre Bauman:
“C'è un buon motvo per guardare al corso della storia come a un pendolo, sebbene per altri
aspet, esso potrebbe apparire lineare: i due element senza i quali l'esistenza umana è assai
dura da sopportare, libertà e sicurezza, entrambi in pari modo pressant e indispensabili, sono
molto difcili da conciliare senza atrit, e il più delle volte atrit molto fort. Quest due element
sono al contempo complementari e incompatbili, e la probabilità che entrino in confito è
sempre stata e contnuerà ad essere tanto alta quanto irrinunciabile è per contro sempre stata,
ed è tut'oggi, la necessità di una loro conciliazione” (Bauman 2001: 20). 
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Lo spetacolo come immersione-emersione: una situazione di efervescencia
La poetca scenica del regista catalano si defnisce secondo una compresenza d i immersione ed
emersione: se da un lato la partecipazione prevista da Bernat consiste nella possibilità di agire
seguendo le indicazioni del dispositvo e afdandosi ad esso, parallelamente ogni partecipante
diventa consapevole del disegno drammaturgico che lo sta governando e che contribuisce ad
atvare in lui un ateggiamento critco rispeto alla situazione partecipatva che sta sperimentando.
L'emersione cui tende Bernat comporta per lo spet-atore un signifcatvo distacco dalla situazione
scenica, nell’ambito della quale, nella maggior parte dei casi, il partecipante si rende consapevole
dell'intento “manipolatorio” del dispositvo. È proprio a partre dal sentmento della manipolazione
che l'individuo avverte la necessità di un'emersione dal suo ruolo, scenico e sociale. 
In defnitva il dispositvo, atraverso procediment di immersione ed emersione, genera situazioni in
cui lo spet-atore viene posto di fronte a dubbi, domande e incertezze che lo portano alla
riconsiderazione del suo ruolo nel tempo e nello spazio. Lo spet-atore si trova così spiazzato
rispeto alle sue competenze: gli vengono a mancare i punt di riferimento abituali, non si riconosce
più in una immagine univoca di sé, sperimenta una relatvità che esclude ogni possibilità di
defnizione. Tale dinamica richiama il pensiero del flosofo Gilles Deleuze circa il movimento “quale
ripetzione di maschere che si susseguono senza ancorarsi a personaggi, parole o gest” (Deleuze
1968: 18-20) in uno spazio scenico che appare colmato da infnit ruoli di cui nessuno defnitvo. La
ripetzione diviene così “la successione di identtà mai compiute”, il segno “d'espressione della
diferenza all'ato del diferire” (Deleuze 1968 : 18-20). Lo spet-atore, nella “ripetzione di identtà
mai compiute”, suggerisce l’immagine di una sorta di maschera neutra, completamente svuotata di
ogni espressione signifcante. Il risultato è l'evidente dimostrazione dell'annullamento dell'individuo,
confermato dal fato che, generalmente, ogni partecipante assume il ruolo conferitogli senza
obietare. 
La “nuda vita”, defnita e teorizzata da Giorgio Agamben come “un dato puramente biologico”
(Agamben 2009: 77), diviene l'unico trato identtario dello spet-atore, rivelato nella sua
dimensione di “identtà senza persona”. Al proposito il flosofo osserva: 
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“Dobbiamo prepararci senza rimpiant né speranze a cercare al di là tanto dell'identtà personale
che dell'identtà senza persona, quella nuova fgura dell'umano, quel volto al di là tanto della
maschera che della facies biometrica che non riusciamo ancora a vedere, ma il cui
presentmento a volte ci fa trasalire improvviso nei nostri smarriment come nei nostri sogni,
nelle nostre incoscienze come nella nostra lucidità” (Agamben 2009: 82). 
L'individuo si eclissa, occultandosi nella maschera neutra del dispositvo, dando vita a un gioco di
illusione, in cui spesso non è l'identtà dell'individuo ad apparire, ma piutosto la sua non-identtà. 
Lo spet-atore sperimenta una “partecipazione all'esistere”, così defnita da Emmanuel Levinas, che
gli consente di partecipare, occultandosi nel dispositvo e distanziandosi dalla propria identtà.
Come scrive Levinas
Il mondo ofre al soggeto la partecipazione all'esistere soto forma di godimento, gli permete
di conseguenza di esistere a distanza da sé. Il soggeto è assorbito nell'oggeto ch'esso assorbe,
e si tene tutavia a distanza nei confront di questo oggeto […] Non sparizione di sé ma oblio di
sé e come una prima forma di abnegazione (Levinas 2010: 34). 
La “partecipazione all'esistere” si traduce per il partecipante nella ricerca dell'altro, qualcosa di
eternamente fuggevole che trova nelle dinamiche d'efervescencia lo strumento privilegiato per
interrogare il proprio ruolo sociale, rendendosi consapevole dei gusci vuot (piazza, fabbrica,
parlamento) di cui spesso è abitante inconsapevole. In questo senso, il teatro della compagnia
catalana ricerca la perplessità politca dello spetatore: il regista non vuole portare il pubblico ad
entusiasmant verità: al contrario, tenta di mostrare la completa inesistenza di una certezza salvifca
nella risposta, sotolineando che “Il teatro ha senso perché può dividere e lota contro
l'unanimità”18 (Bernat 2014). Per questo motvo il paradigma partecipatvo bernartano genera il
confito e non coincide con quel “parco di atrazioni”, con quel “giardino di piaceri” critcat
duramente da Philippe Muray (Muray 1991). Piutosto, interroga lo spet-atore rispeto a quanto lo
circonda e rispeto alle sue relazioni nel contesto sociale in cui si trova immerso. 
Il pubblico in questo senso rappresenta per il regista l'enttà con la quale vuole rapportarsi senza
18 “El teatro tene sentdo porque puede dividir y lucha contra la unanimidad”. 
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fltri per svelarne i paradossi, i limit e per interporsi egli stesso nella linea di delimitazione del
cerchio scenico (come visto in Numax-Fagor-Plus) e dunque sociale. 
Il teatro di Roger Bernat diviene un gioco di cui non è dato conoscere gli esit: vincita o perdita?
Successo o fallimento? Quale senso ultmo nell'indagare lo spet-atore portandolo in scena? Le
parole del regista, a conclusione di questo breve contributo, ofrono un'efcace metafora circa lo
scopo ultmo del proprio lavoro
”Ilya Prigogine realizzò un esperimento con alcune formiche. Quel che fece lo scienziato russo fu
di disporre una fonte di cibo inesauribile ad alcuni metri di distanza dal formicaio. In questo
modo osservò che iniziava a formarsi una fla di formiche che andava dal formicaio fno alla
fonte di cibo. Però al contempo notò, con enorme stupore, che alcune formiche contnuavano a
seguire un percorso a random, senza andare in direzione della fonte di cibo, ma seguendo una
direzione determinata rispeto al formicaio. Gli etologi hanno defnito questo processo
“l'immaginazione del formicaio”. La loro interpretazione rispeto alla lontananza assunta da
alcune formiche rispeto alla fonte inesauribile di cibo consiste nel fato che queste ultme
contnuano a cercare 'nell'eventualità'. Così il giorno in cui dovesse mancare o scomparire
questa fonte di cibo, anche se inesauribile, le formiche rimaste vicine alla fonte potranno
chiamare le altre impegnate nei loro giri random e chiedere: “Sentte, ma per caso avete
incontrato qualcosa laggiù?”. Credo che il nostro ruolo sia proprio questo. È inutle cercare nel
vuoto, ma qualcuno lo deve pur fare” 19 (Bernat 2014).
Cercare nel vuoto, oltre all'ironica e apparente inutlità, signifca interrogare il senso
dell'efervescencia sociale e politca ricreata atraverso l'arte scenica. Cercare nel vuoto diviene così il
nuovo possibile enigma di un teatro pensato nel suo stato nascente: ogni spet-atore incarna su di
sé la mancanza di una certezza salvifca della risposta, costreto a defnirsi come maschera neutra in
19 “Ilya Prigogine realizó un experimento con hormigas. Hizo escoger a una colonia una fuente inagotable de comida.
Entonces notó que se formaba un camino de hormigas que iba desde el hormiguero hasta esa fuente. Pero de
repente, observó sorprendido que había unas cuantas que seguían yendo a random, sin ir a la fuente de comida.
Pero iban a random en un determinado radio respecto al hormiguero. Los etólogos llamaron a ese proceso con 'la
imaginación del hormiguero'. Esas hormigas siguen buscando 'por si acaso'. El día que falte esa fuente de comida
podrán llamar y decir: 'Oye, habéis encontrado algo por allí o no?'. Creo que éste es nuestro papel. Es inútl buscar
en el vacío, pero alguien tene que hacerlo”.
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un processo contnuo di manipolazione-emancipazione. Il partecipante non può che reinventarsi e
rinascere perpetuamente con nuove e diferent domande, oltre un orizzonte scenico che si connota
di un valore sociale e, in defnitva, politco. 
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Abstract - IT
La compagnia FFF (The Friendly Face of Fascism) guidata dal regista catalano Roger Bernat si inserisce
all'interno del panorama del teatro partecipato contemporaneo. Atva nello scenario teatrale di
Barcellona a partre dal 2008, la formazione artstca si confgura come vero emblema del teatro
interatvo catalano e permete così di riconsiderare, per forma e signifcat, le sfumature proprie del
paradigma partecipatvo. La scomparsa di atori professionist negli spetacoli di FFF provoca il
delinearsi di una nuova fgura, quella dello spet-atore: a lui il compito di determinare le trame della
messa in scena in quello che diviene un teatro d'efervescencia, con carateristche che atengono a un
contesto sociale e politco, oltre che scenico. Tale contributo, senza pretesa di esaustvità, cercherà di
delineare il ruolo e la posizione assunte dallo spet-atore nel contesto scenico. Element che
consentranno di conferire un volto altro al paradigma partecipatvo.
Abstract - EN
The company FFF (The Friendly Face of Fascism) guided by the director Roger Bernat is situated in the
context of contemporary partcipatve theatre. Beginning its actvity in Barcelona in 2008, the company
represents the emblem of Catalan interactve theatre and allows to reconsider, through meaning and
forms, the shades connected to interactve paradigm. The disappearance of professional actors in the
FFF's shows introduces a new fgure, the spect-actor: he has to create the show in a partcular typology
of theatre which is named as of efervescencia, with social and politcal, as well as scenic, peculiarites.
This essay, without exhaustve pretension, atempts to rough out the role and the positon of the spect-
actor in scenic context. This element allows to lend another face to partcipatve paradigm.
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